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Telemarksforsking
The aim of this article is to analyze how quality is defined and discussed in the
Norwegian field of dance band music. The article is based on empirical data
from qualitative interviews with Norwegian dance band musicians and their
fans, and from participant observation at Norwegian dance band festivals. The
analysis is theoretically inspired by Pierre Bourdieu’s concept of field. The article
shows that even if dance band music often is understood as something utterly
commercial which is produced for the masses, traditional discussions concerning
quality, economy and artistic innovation are also present in this field. This means
that it might be necessary to reconsider some of the stereotypical notions present
when value systems of the so-called commercial parts of the field of culture are
discussed, both in research and in public debate. The findings of the article are
also related to cultural policy issues, first and foremost since it focuses on themes
that until now have not been given much attention in present cultural policy
research, at least in a Norwegian context.
Keywords: Dance music bands, quality, commercialism, fields of cultural pro-
duction, Bourdieu
Innledning
Kvalitet er et sentralt begrep i norsk kulturpolitikk. I kulturpolitiske dokumenter
betones nødvendigheten av at kvalitet må ligge til grunn for kulturpolitiske ord-
ninger og tiltak, og kvalitet er i de fleste tilfeller et avgjørende kriterium for å
motta offentlig støtte til kunst og kultur (jf. for eksempel St.meld. nr. 21 (2007–
90-116  SOSIOLOGI I DAG, ÅRGANG 44, NR. 1/2014
2008); St.meld. nr. 48 (2002–2003)). Men samtidig som kvalitet er et grunn-
leggende premiss i kulturpolitikken, er det også et paradoksalt begrep (Hylland
2012; Hylland m.fl. 2011). Selv om kvalitet kontinuerlig benyttes som argument
i kulturpolitisk praksis, er det ofte uklart hvordan kvalitet skal defineres. For
hvilken type kvalitet er det man snakker om, hva slags kvalitetsbegrep ligger til
grunn for vurderingene som blir gjort – og sist, men ikke minst, fra hvilket
ståsted eller perspektiv er det kvaliteten defineres?
Som en del av et PhD-prosjekt om norsk dansebandkultur intervjuet jeg
flere norske dansebandmusikere. Et av mange tema i samtalene var nettopp
kvalitet, eller dansebandmusikkens eventuelle påståtte mangel på sådan. Én
musiker omtalte kvalitetskriteriene for danseband slik: 
Det som er reelt i forhold til hvor populært dansebandet er, vil nemlig gjenspeile
seg i hvor mange gullplater1 som henger på veggen og også hvor mange ganger
(om enn i det hele tatt) har bandet blitt nominert til Spellemann.2 Har de fått
noen Spellemannpris, eller i hvert fall, har de noen gang blitt nominert.
I sitatet beskrives antallet gullplater og Spellemannpriser som sikre tegn på
dansebandkvalitet. Musikerens utsagn er imidlertid bare én måte å definere
kvalitet på, sett fra ett perspektiv. Kvalitet og danseband kan også defineres
på andre måter: I tillegg til de håndfaste eksemplene på kvalitet knyttet til
platesalg og priser, kan kvalitet også vurderes med utgangspunkt i hvordan
dansebandmusikken fungerer som estetisk uttrykk i den sosiale konteksten
som den framføres i. Her handler det om musikkens dansbarhet, det vil si takt
og tempo, eller om hvorvidt dansebandmusikkens tekster har evne til å skape
gjenkjennelse eller vekke bestemte følelser hos publikum. Kvalitet kan også
forstås med utgangspunkt i forholdet mellom utøvernes praksis og det som
framstår som viktige verdier i det kulturelle feltet de er en del av (jf. Bourdieu
1993, 1996b, 1996c). I dansebandmusikernes tilfelle oppnås for eksempel an-
erkjennelse og status når de i møte med sitt publikum tar del i dansebandfeltets
idealer om å framstå som jordnære, vennlige, sosiale og i godt humør. 
Denne artikkelen handler om kvalitet og om danseband. Spørsmålene som
skal undersøkes er: Hvordan uttrykkes og defineres kvalitet i det norske danse -
bandfeltet?Med andre ord: Hva er det som kjennetegner god dansebandmusikk,
og hva er det som må til for å bli forstått som en god dansebandmusiker eller et
godt danseband? 3 Leseren spør seg muligens om hvilken kulturpolitisk relevans
disse spørsmålene – og svarene på dem, eventuelt kan ha. Til det svarer jeg at
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målet med artikkelen nettopp er å problematisere noen vante oppfatninger
om kvalitet og kommersialitet, slik dette for eksempel omtales i forskning om
kulturpolitikk. Artikkelen er et forsøk på å operasjonalisere kvalitetsbegrepet
i en empirisk analyse av et hittil ustudert kulturelt delfelt, på en måte som
potensielt kan bidra til en generell diskusjon om hvilke muligheter vi som
kulturpolitikkforskere har for å gjøre adekvate analyser av kvalitet i feltene vi
studerer. Et siste spørsmål som stilles, er derfor: Hvilke konsekvenser kan ana-
lysen av kvalitet og danseband ha for analyser av kvalitet i den kulturpolitiske
forskningen mer generelt? 
For i forskningen om kulturpolitikk framstår ikke kvalitetsbegrepet som like
sentralt som det gjør i selve kulturpolitikken. Kulturpolitikkforskningen har
snarere blitt kritisert for å utelate diskusjoner om kvalitet, til fordel for analyser
av for eksempel kulturpolitisk organisering og økonomi (Langsted 2004).
Kulturpolitikkforskningen har også blitt kritisert for å ta kvalitet for gitt, idet
det hevdes at forskerne utelukkende forsker på kulturuttrykk og delfelter de
selv (mer eller mindre implisitt) mener representerer god kunst og kultur (jf.
Agøy 2006; Arnestad 2006; Engberg 2004; Røyseng 2004, 2007; Solhjell
2005).Det har i tillegg blitt påpekt at en mangel ved den kulturpolitiske forsk-
ningen er fraværet av studier av kulturuttrykk og delfelter som befinner seg
utenfor det man vanligvis tenker på som tilhørende kulturpolitikken. Dette
gjelder særlig studier av såkalt ”lavkultur” og ”folkelig” kultur, og studier av de
mest kommersielle delene av kulturfeltet (Agøy 2006; Arnestad 2006; Solhjell
2005; Stavrum 2009a; Stavrum & Røyseng 2010). Det siste har blant annet
ført til at forståelser av forholdet mellom kunst, kvalitet og kommersialitet som
gjengis i sentrale kulturpolitiske forskningsbidrag (for eksempel Mangset 2004;
Røyseng m.fl. 2007; Solhjell & Øien 2012), i stor grad er basert på oppfat-
ninger som kommer fra delene av kunst- og kulturfeltet som er de minst kom-
mersielle. Man vet mindre om hvordan utøvere og publikum som faktisk
befinner seg innenfor såkalte ”kommersielle kretsløp” (jf. Solhjell 1995; Solhjell
& Øien 2012) egentlig forholder seg til slike størrelser.
Data og metode 
De empiriske dataene som ligger til grunn for artikkelen, er samlet inn gjen-
nom deltakende observasjon på norske dansebandfestivaler og danseband -
arrange menter, og gjennom kvalitative intervju med dansebandmusikere,
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dansere og dansebandfans. I tillegg inngår tekster om danseband fra
dansebandbladet De Danseglade i materialet.4 I perioden 2007–2010 gjorde
jeg feltarbeid på 5 dansebandfestivaler, 2 dansegallaer og 2 ”dansecruise” – det
vil si dansebandarrangementer på ”danskebåten”. De to største dansebandfes-
tivalene i Norge, Seljordfestivalen i Seljord i Telemark og Dansefestivalen i Sel
i Gudbrandsdalen var hovedarenaen for den deltakende observasjonen.5 I pro-
sjektet inngår kvalitative intervju og samtaler med til sammen 79 informanter:
16 dansebandmusikere, 42 dansebandpublikummere (dansere og fans) og 21
personer fra dansebandbransjen (arrangører, journalister, danseinstruktører,
representanter fra platebransje). Intervjuene varierer i lengde og omfang; noen
er dybdeintervju gjennomført med enkeltpersoner på bakgrunn av tra-
disjonelle maler for kvalitative intervjuer (jf. for eksempel Kvale m.fl. 2009;
Repstad 2007), mens andre er kortere samtaler med en eller flere informanter
foretatt i sammenheng med ulike aktiviteter underveis i feltarbeidet (for ek-
sempel i tilknytning til dansing, på festivalcampingen eller foran scenekanten).
Den siste kategorien intervjuer har en løsere struktur enn den førstnevnte,
noe som må ses i sammenhengen med konteksten de ble gjennomført i. I en
festivalsetting som dette kan man som forsker ikke nødvendigvis forvente at
de tilstedeværende går med på å sette seg ned i to timer på et uforstyrret sted
med intervjuguide og båndopptaker. Slik er feltarbeidets karakter, noe både
andre festivalforskere og den mer allmenne feltarbeidslitteraturen påpeker
(Fangen 2004; Hegnes 2003; Skeie 2008). Selv om det kan være en svakhet
at deler av materialet ble samlet inn på en uformell måte, er det likevel en
styrke at jeg gjennom feltarbeidet fikk anledning til å følge de samme infor-
mantene over tid. Jeg fikk for eksempel anledning til å treffe igjen mange av
informantene to eller tre år på rad, siden de har tradisjon for å delta på de
samme dansefestivalene hvert år. 
Når det gjelder tekstmaterialet fra De Danseglade, har jeg foretatt en sys-
tematisk gjennomgang av bladene i de årgangene prosjektet har pågått. I ana-
lysen av tekstmaterialet har jeg særlig fokusert på innhold og argumenter i
anmeldelser av dansebandarrangementer og dansebandplater, samt i intervjuer
med musikere og reportasjer fra dansebandarrangementer. Tekstmaterialet må
forstås som supplerende empiri som både utdyper og korrigerer feltobserva-
sjoner og samtaler, noe som bidrar til å sikre prosjektet og analysens validitet.
Kombinasjonen av feltarbeid og tekstanalyse omtales også av Fangen (2004:
149ff.) som en metodisk inngang som kan bidra til å utvide og konteks-
tualisere empiriske analyser basert på observasjon og intervjudata. 
Her er det det jeg omtaler som dansebandfeltet, som er det analytiske ut-
gangspunktet. Min antagelse er at danseband kan forstås som et felt i Bour -
dieus forstand (Bourdieu 1993, 1996b, 1996c), det vil si som et univers eller
samfunnsområde hvor det befinner seg ulike aktører og institusjoner med ulike
relasjoner til hverandre, der det videre foregår en form for strid eller kamp om
hvilke verdier og kapitalformer som gis status og anerkjennelse. I denne ar-
tikkelen er målet å identifisere noen av de aktuelle anerkjennelseskriteriene
som virker i feltet, nærmere bestemt å peke på hvilke krav som må være oppfylt
for at dansebandartister og dansebandmusikk skal oppfattes som å inneha god
kvalitet. I tråd med et Bourdieusk perspektiv kan imidlertid ikke danseband -
feltet analyseres uten å ta hensyn til hvilken relasjon feltet har til det norske
kulturfeltet for øvrig. Her befinner vi oss i en bestemt del av kulturfeltet –
helt i ytterkanten av det akseptable, nederst i det kulturelle hierarkiet – i det
som Bourdieu vil omtale som tilhørende den folkelige smaken (Bourdieu
1984/2010), i feltet for storskalaproduksjon (Bourdieu 1993). Danseband er
et kulturuttrykk som ofte har blitt beheftet med stereotypiske, nedlatende og
latterliggjørende oppfatninger (Arrakhi m.fl. 2002; Ernstsen 2013; Hjelseth
& Storstad 2008; Nærland 2007; Stavrum 2009a; Stavrum & Røyseng 2010;
Trondman 1999), og det ligger en kontinuerlig metodisk og teoretisk utford-
ring å forholde seg til dette underveis i analysen. I diskusjonen av kvalitets-
forståelser har min strategi vært å ta utgangspunkt i feltets aktører sine egne
oppfatninger om hva som er godt og dårlig, slik dette kommer til uttrykk i
intervju, samtaler og tekster. Dette er i tråd med Bourdieu, som slår fast at
det kun er gjennom empiriske undersøkelser av hvert enkelt felt at man kan
identifisere de spesifikke egenskapene og karakteristiske virkningene som
gjelder der (Bourdieu & Wacquant 1995). 
Kvalitet som analytisk størrelse og stridstema
Da jeg startet å gjøre feltarbeid på dansebandarrangementer, ville jeg finne ut
av hva det er med dansebandmusikken som gjør at så mange liker den. Jeg
ville finne fram til musikkens kvaliteter, og det var vurderinger av danseband -
musikk slik de ble gjort av dem som var på innsiden av feltet, jeg var på jakt
etter. På min første dansebandfestival stod jeg overfor en rekke danseband og
artister, de fleste ukjente for meg. I begynnelsen brukte jeg derfor mye tid på
å gå fra scene til scene for å høre og se på så mange band som mulig, samtidig
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som jeg observerte hvordan festivalpublikummet reagerte på de ulike bandenes
opptredener. I feltnotatene skriver jeg om min overraskelse over bandenes
ulikheter, både i forhold til besetning, musikalsk uttrykk, lydbilde og vo-
kalmessige prestasjoner. Bandene hørtes ikke så like ut som jeg – kanskje i
tråd med mine typiske fordommer om dansebandmusikk, hadde forventet.
Men selv om jeg både hørte og så nyanser og forskjeller, var det ikke så lett å
utpeke de beste. For å være helt ærlig syntes jeg mye av det jeg hørte var ganske
dårlig. Det var slett ikke i harmoni med min musikksmak ellers. Det virket
også som de bandene som tiltrakk seg stor jubel fra fansen og begeistring fra
et stappfullt dansegulv, ofte var de som jeg likte minst. Det var nesten litt ufor-
ståelig for meg at det tilstedeværende publikummet virkelig kunne like dette.
Ved et tilfelle dro jeg hjem fra en feltarbeidsøkt på grunn av musikken. I
feltnotatene har jeg skrevet ”det var grusomt! Jeg klarte ikke å høre mer på det
og måtte dra hjem”.Mine første reaksjoner på dansebandmusikken synliggjør
noen av utfordringene ved å gjøre analyser av kvalitet i dansebandfeltet. Én
utfordring handler om det å skulle vurdere kvaliteten ved et musikalsk uttrykk
som av mange per definisjon forstås som å mangle kvalitet. Påstander om at
musikken er ”enkel” både å lage og framføre, eller at den høres ”glatt” ut, kan
være typiske stereotype bemerkninger om dansebandmusikkens påståtte dår-
lige kvalitet. Mine følelser av avsmak i starten av feltarbeidet må forstås i rela-
sjon til slike oppfatninger. Samtidig som de peker mot et av utgangspunktene
for forskningsprosjektet om danseband, der jeg særlig har vært interessert i
hvilke metodiske og teoretiske utfordringer som oppstår når forskeren skal
analysere kvaliteten ved noe hun ikke selv nødvendigvis er fan av, og som heller
ikke innehar særlig status i musikk- og kulturfeltet. Det blir raskt klart at vi
ikke kommer noen vei med å ta utgangspunkt i kvalitetsvurderinger gjort
utenfra, fra et eksternt perspektiv, for eksempel fra ståstedet til representanter
fra andre musikksjangere eller kulturuttrykk. Vi kommer heller ikke fram til
en bedre forståelse av hva som oppfattes som godt eller dårlig i dette feltet
gjennom å ta utgangspunkt i forskerens eget syn på kvalitet.6
Selv om min egen forståelse av dansebandmusikkens kvaliteter har blitt
mer nyansert etter å ha gått langt inn i dansebandfolkets univers, har ikke ut-
fordringene knyttet til det å definere kvalitet blitt mindre av den grunn. For
det ble raskt klart for meg at kvalitet ikke bare analytisk sett er en uhånd-
gripelig størrelse – også internt i dansebandfeltet finnes det ulike forståelser
av kvalitet: Kvalitet er et stridstema. Musikeren som ble sitert innledningsvis,
var en av de første informantene jeg kom i kontakt med. Han advarte meg
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mot at de uklare kvalitetsimperativene i feltet. I en e-post som ble sendt til
meg – i forbindelse med en diskusjon om hvilke band og musikere jeg burde
høre på og snakke med, skrev han at: 
Jeg vil si at det er lett å bli forvirret når man leser intervjuer med en del av de mer
eller mindre kjente bandene. Alle har jo selvsagt lett for å dra på litt ekstra om seg
selv, slik at det ser stort ut. Det er jo som kjent, ikke sant alt som står på trykk,
og heller ikke alltid like stort som det ser ut til (epost fra musiker).
I forlengelsen av dette påpekte han at det eneste sikre ”beviset” på kvalitet er
antallet gullplater og Spellemannpriser, alternativt nominasjoner til Spelle-
mannprisen. Her er det spesielt interessant å trekke fram slike fysiske bevis på
kvalitet, som priser og platesalg. Dette er konkrete indikasjoner på popularitet,
som også kan være sammenlignbare med kvalitetsforståelser i musikkfeltet for
øvrig, uavhengig av sjanger. En gullplate er en gullplate, uansett hvilken sjanger
musikken på plata representerer, og Spellemannpriser deles også ut i et bredt
spekter av sjangere, basert på solide jurybedømmelser. Det at musikeren
trekker fram slike kvalitetsindikatorer, kan fortolkes som at et danseband ikke
oppnår god kvalitet før det kan vise til noen kvalitetsindikatorer som er kom-
patible med resten av musikkfeltet. Musikerens kommentarer om at de fleste
har lett for ”å dra på litt ekstra om seg selv”, og at det noen ganger kan se for
”stort” ut, kan på sin side fortolkes i lys av idealene for god dansebandopp-
førsel. For blant dansebandfeltets publikummere finnes det et sterkt doxa
knyttet til ikke å skryte, være uærlig eller late som om man er bedre enn andre.
Når musikeren tematiserer dette, kan det tyde på at de samme verdiene som
publikum verdsetter, også må være på plass hos artistene for at de skal bli opp-
fattet som gode eller som å inneha kvalitet. Forholdet mellom musikernes
væremåter og feltets idealer for skikk og bruk er altså en annen inngang til å
belyse oppfatninger av kvalitet og danseband. 
E-posten fra musikeren viser at ett mulig perspektiv på relevante kvalitets-
kriterier i dansebandfeltet finnes hos dansebandartistene selv, de som lager
musikken og utformer sine musikalske karrierer i relasjon til feltets koder og
regler. Men det er heller ikke tilstrekkelig å ha musikernes egne utsagn som
utgangspunkt. For slike utsagn kan også fortolkes som uttrykk for typiske
måter å snakke om seg selv på, som gjelder for kulturprodusenter i alle felt.
Når musikerne prater om hva som er ”ekte” dansebandmusikk og samtidig
framhever seg selv som tilhørende denne kategorien, mens de kanskje trekker
96 HEIDI STAVRUM
fram andre som de mener er for ”store” eller bryter med sjangerens stiltrekk,
så sier dette ikke bare noe om feltets kvalitetskriterier, det sier også noe om
hvordan aktørene ønsker å posisjonere seg i relasjon til disse kriteriene. Verken
i dansebandfeltet eller i andre kulturelle felt er det slik at man kan utrope seg
selv til et kunstnerisk eller musikalsk geni. For å oppnå stjernestatus må man
også bli anerkjent som stjerne av andre i feltet, særlig av aktører med sterk
definisjonsmakt (Bourdieu 1993, 1996a, 1996c). I tillegg til å produsere
kulturelle verk som gis status i relasjon til det spesifikke feltets estetiske kon-
vensjoner, må utøverne også inneha de rette egenskapene og verdiene: De må
inneha riktig type og mengde feltspesifikk kapital, slik denne spesifiseres gjen-
nom vurderingene og utvelgelsesprosessene til dem som anerkjenner og god-
kjenner estetisk verdi i det spesifikke feltet. Aktører som bidrar i den symbolske
produksjonen av dansebandkvalitet og som er sentrale i prosessen med å
definere og gi anerkjennelse i dansebandfeltet kan for eksempel være
produsenter i plateselskaper, journalister fra dansebandmedier og arrangører.
Alle disse innehar posisjoner i feltet som gir makt til å velge ut og framheve
visse artister og musikalske uttrykk foran andre. I en kvalitetsdiskusjon er i
tillegg kritikeres vurderinger en kilde til forståelser av hva som er godt og dår-
lig. Anmeldelser av plater og/eller arrangementer hvor det framføres danse -
bandmusikk, er således en annen inngang til feltets kvalitetsforståelser. 
En siste måte å uttrykke og definere kvalitet på kommer fra dem som
kjøper, hører på og danser til dansebandmusikken – dansebandpublikummet.
Men dansebandpublikummet er heller ikke en enhetlig størrelse. Deres
kvalitetsforståelser vil variere avhengig av hvilken kategori publikum de
tilhører, og av hvilke posisjoner disse har i feltet. Hva en som danser forstår
som god dansebandmusikk, er for eksempel ikke nødvendigvis det samme
som det en lyttende publikummer vil anerkjenne som den beste danseband -
musikken. På festivalene er det alltid både dansende og ”stående” publi -
kummere til stede, og mellom disse publikumsgruppene kan det foregå
diskusjoner om hvorvidt musikken er dansbar nok, om dansegulvet er stort
nok til at både de som danser og de som hører får sin tilmålte plass foran
scenen. Kvalitet er dermed et omstridt tema på mange nivå. Det handler ikke
bare om strider mellom kvalitetsoppfattelser slik de er virksomme i danse -
bandfeltet selv i motsetning til utenforstående perspektiver på kvalitet, også
internt i feltet finnes det ulike kvalitetsparametere. 
Selv om priser, platesalg og kritikk kan forstås som generelle tegn på
kvalitet, foregår verdsettingen av disse faktorene ut fra de spesifikke feltenes
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egne logikker. Prisjuryer, kunstkritikere eller anmeldere har for eksempel større
definisjonsmakt i visse deler av kulturfeltet enn andre. Og salg av kunstverk
betyr også ulike ting i ulike felt. Mens høyt salg og eksplisitt snakk om øko-
nomi nærmest er tabu i visse deler av kunstfeltet, vil salg i mer kommersielt
orienterte felt være uproblematiske bevis på anerkjennelse (jf. Bourdieu 1993,
1996c, 2000; Mangset & Røyseng 2009; Solhjell & Øien 2012). Det sentrale
spørsmålet her er hvordan slike konkrete kvalitetskriterier forstås i danse -
bandfeltet: Hva betyr det å motta en Spellemannpris for et danseband? Og
hva er det en gullplate på veggen egentlig symboliserer? 
Spellemannpriser, fornying og særpreg
Spellemannprisutdelingen er en begivenhet som hvert år omtales behørig av
de ulike dansebandmediene. Dette er også en av få anledninger som norske
danseband har for å bli eksponert i musikkpressen mer generelt. Flere av mine
informanter trekker fram nettopp dette aspektet ved Spellemannprisen, at det
er en mulighet for dansebandsjangeren til å bli mer synlig utenfor sin egen
”menighet”. En av dansebandjournalistene sier til meg at det var viktig for
bransjen at det ble opprettet en egen kategori for danseband i Spellemann-
prisen. En av musikerne mener videre at inkluderingen i Spellemannprisen
har ført til en statusheving, og til at danseband som sjanger som følge av dette
har fått større respekt i musikkbransjen: ”Du møter en veldig respekt nå. En
helt annen enn for ti år siden. Det begynte vel å snu føler jeg når vi fikk Spelle-
mannklasse i 97”, sier han. Spellemannprisen omtales altså som et anerkjenn-
elseskriterium, som ikke bare gjelder for de enkelte dansebandene som mottar
prisen, men for hele dansebandsjangeren som sådan. 
Respekten for dansebandmusikken erfares riktignok noe ambivalent. Flere
informanter framhever at til tross for Spellemannpriser og gode kritikker, så
slåss fortsatt dansebandsjangeren mot det såkalte ”Johan-stempelet”, som noen
mener omgir sjangeren. Det har også flere ganger skjedd at Spellemannprisen
i kategorien danseorkester/danseband ikke har blitt delt ut i selve tv-sendingen
fra prisutdelingen. Dette har vært debattert, både internt i dansebandfeltet og
utenfor. Det prisvinnende dansebandet Ole Ivars har for eksempel gått så langt
som til å boikotte Spellemannprisutdelingen på grunn av dette.7 Likevel bruker
dansebandene Spellemannprisen som argument for kvalitet, både i markeds-
føringen av seg selv og i intervjuer, og vinnerne får alltid omtale i danseband -
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mediene. Dansebandartisten Anne Nørdsti mottok Spellemannprisen for
2010. I et intervju med NRK i etterkant av prisutdelingen uttalte hun
følgende: 
Vi vant fordi vi har gitt ut en god plate og fordi bandet er utrolig bra. Det er slutt
på de tider der det holder å kunne tre grep på gitaren for å bli dansekonge, sier
Nørdsti. Nå skal danseband-dronningen snart hjem å snekre. – Jeg skal snekre en
egen hylle til prisen. Den skal stå ved siden av de tre gullplatene mine.8
I sitatet kobles Spellemannprisen til andre håndfaste kvalitetsbevis, de tre gull-
platene som Nørdsti allerede har hengende på veggen. Det er også interessant
hvordan Nørdsti framhever at bandet hennes er et bra band, som utfordrer
de tradisjonelle oppfatningene om hva dansebandmusikk er. Hennes
danseband kan mer enn ”tre grep på gitaren”, derfor er de velfortjente vinnere
av Spellemannprisen. Dansebandet Vagabond, som mottok Spellemannprisen
for 2009, uttaler seg på en lignende måte i et intervju: 
Å vinne Spellemannprisen er en stor inspirasjon og en anerkjennelse av de valgene
de fire har gjort. […] – Vi har tatt noen tøffe valg og utvidet begrepet på vår
dansemusikk. […] Det er mange snevre tanker om dansemusikken, men alle
danseorkestre må ikke spille ”kramgoda låter”. […] – Det blir morsomt å jobbe
videre nå som vi ser at vår stil funker. Prisen er selvsagt en anerkjennelse og en
god markedsføring.9
Igjen tas det avstand fra et tradisjonelt bilde av dansebandmusikken, gjennom
en framheving av at musikken representerer en ”ny stil” som utvider ”svensk-
topp”-bildet av sjangeren. I intervjuer i magasinet De Danseglade er også for-
nying noe som stadig påpekes og diskuteres. I en reportasje om det nordnorske
bandet Polarlys, som omtales som et ”nytt og spennende navn i danseband-
bransjen”, uttaler for eksempel en av musikerne at ”vi har prøvd å bevege oss
litt bort fra det tradisjonelle mønsteret i sjangeren, der vi prøver å skape vårt
eget særpreg og uttrykk” (De Danseglade nr. 1/2010, s. 51). I beskrivelsene
av dansebandsjangerens fornyelse henvises det ofte til tradisjonelle forståelser
av dansebandmusikk, som man enten ønsker å bryte med, eller alternativt, ta
med seg ”det beste” fra den ”gode, gamle dansebandtradisjonen” inn i den
”nye” musikken (De Danseglade nr. 6/2008, s. 24). 
Særpreg er et annet stikkord for stildiskusjonene i feltet. Flere musiker-
informanter beskriver hvordan de tenker rundt å utvikle sin egen stil, gjerne
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en stil som videreutvikler eller bryter med det som oppfattes som ”trauste”
forståelser om at dansebandmusikk er noe ”enkelt”, der all musikk ”låter likt”.
Dansebandet Ole Ivars trekkes fram av flere som et band som har klart å oppnå
en egen stil. Hvis man setter på ei plate med Ole Ivars, så hører man med en
gang at det er dem. Ifølge en av informantene er det helt avgjørende ”å skape
ditt eget uttrykk. Sånn at du klarer å skille dét fra dét.[…] Der har Ole Ivars
vært veldig tydelige. De har skapt sitt eget uttrykk. Med tekster og med en
vokalist som er veldig tydelig. […] Og nå liksom kjører dem hardcore på sin
stil og reindyrker det” (sitat fra intervju). Det er et godt ideal for denne infor-
manten, som videre beskriver hvordan hans band nettopp prøver å utvikle sitt
eget konsept, med Ole Ivars som ideal. En annen av musikerne knytter bandets
egenart til rytme, tempo og dansetakt: 
Men der og skiller jo vi oss litt ut fra trad. danseband da. […] Så vi har nok litt
andre typer rytmer og takt i musikken vår, enn et danseband generelt. [...] Der
har vi på en måte valgt og lagt oss fordi at vi føler at vi har klart å finne vår egen
sound og vår egen greie (sitat fra intervju). 
Denne informanten gjør et poeng av at dansebandet ”sin greie” er å spille i et
tempo som er utfordrende for danserne. Dette kan fortolkes på ulike vis, men
i likhet med utsagnene knyttet til Spellemannprisen handler det også her om
å konstruere seg selv som noe som skiller seg ut, og som har særpreg. Dette
står i motsetning til en del av de andre bandene, som gir klart uttrykk for at
det er viktigere ”å lytte til dansefolket” enn å utfordre dem. I et intervju i De
Danseglade understreker for eksempel medlemmene i Dænsebændet hvordan
de helt eksplisitt jobber for å tilfredsstille publikummets forventninger: 
Dænsebændet har alltid hatt god kontakt med folket, og lytter til sitt publikum.
De ber noen utvalgte fra forskjellige dansemiljø om å lytte på de planlagte melo-
diene. Tilbakemeldingene dreier seg om dansbarhet, som er viktig for et
danseband. Ikke rart at Dænsebændet er en favoritt hos dansefolket (De Danse-
glade nr.2/2011, s.19). 
Her beskrives det å innfri publikums smak og forventninger som et sentralt
kvalitetskriterium. Men selv om man ikke utfordrer sjangerens estetiske kon-
vensjoner, er det også for Dænsebændet viktig å påpeke hvordan bandets sound
låter særegent – for eksempel gjennom at de synger på en karakteristisk dialekt.
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Det å etablere sitt eget uttrykk gjennom nyskaping er velkjente imperativer i
analyser av kunstnerisk kvalitet (Bourdieu 1993, 2000; Mangset 2004;
Mangset & Røyseng 2009). Bourdieu viser for eksempel stadig til hvordan
striden mellom de etablerte og nykommerne, over hva som til enhver tid er
det mest anerkjente kunstneriske uttrykket, utgjør selve kjernen i kvalitets-
stridene i kunstfeltet (Bourdieu 1993: 106ff., 2000: 215ff.). Beskrivelsene i
det foregående, av hvordan dansebandmusikk også utformes i lys av forestil-
linger om utvikling av noe ”nytt” og noe ”eget” viser hvordan dansebandfeltets
diskusjoner om kvalitet tilsynelatende ligner kvalitetsdiskusjoner slik de foregår
i andre og ”smalere” deler av kunst- og kulturfeltet. 
Platesalg og spillejobber
For de fleste norske danseband er det vanlig med hyppige plateutgivelser.
Platesalget er ifølge mine informanter en god indikator på hvor mange fans
du har. Og dess større platesalget er, dess lettere blir det å fylle opp lokalene
med publikum ute på spillejobbene. Men det å utelukkende utgi danse -
bandmusikk på plate er ikke i seg selv nok til å oppnå anerkjennelse. For at
platene skal selge godt, må man også formidle musikken på andre måter, først
og fremst gjennom spillejobber. En av informantene understreker dette, at det
er to kriterier som må være på plass for at du skal oppnå anerkjennelse som
danseband i Norge: ”At du selger plater, og at du trekker folk på jobba dine.
Det trur jeg er de to viktigste kriteriene”, sier han. 
At det å spille for et stort publikum gir anerkjennelse, understrekes gjen-
nom måten musikerne omtaler sin virksomhet på. Det å stå på scenen og for-
midle til interesserte tilstedeværende framstår for eksempel som en mye
sterkere drivkraft for musikerne enn det å tjene penger på platesalg. En av
musikerne beskriver det slik: ”Det viktigste, synes jeg, det er jo rett og slett å
være ute og spille til publikum. Det er jo de som er drivkrafta vår. Helt klart.
Om det er danseband, lyttende publikum, kjøpende publikum. Hva som
helst, så er det dem vi lever av”, sier han. Det at publikum står i høysetet
understrekes også når dansebandene intervjues i media. I en artikkel i avisa
Østlendingen, om dansebandartisten Anne Nørdsti og det gode salget av plata
”På kryss og tvers” stiller journalisten spørsmål om hvilke økonomiske fordeler
det bringer med seg å ligge høyt opp på VG-lista. Til dette svarer Nørdsti: 
HVOR MANGE GULLPLATER HENGER PÅ VEGGEN? 101
Det ene drar jo med seg det andre, men det er ikke salget av cder som er hoved-
saken for oss. Vi må ut og spille for folk, vi, sier Nørdsti med et smil. […] Det er
veldig moro å se hva musikken betyr for andre, og jeg føler meg veldig privilegert
som får holde på med dette her, avslutter Nørdsti.10
Høyt platesalg er altså like mye en indikator på at dansebandet er etterspurt
og verdsatt, som det er en inntektskilde. Når godt salg omtales, er det gjerne
slik som over, med henvisning til at salget viser til interesse og anerkjennelse
fra publikum, en anerkjennelse som også forplikter dansebandene til å gi noe
tilbake til ”folket”. Alle musikerne jeg intervjuet, kommer med lignende ut-
sagn når de snakker om sine motivasjoner for å spille dansebandmusikk. Én
av informantene sier for eksempel at ”det er så vanvittig moro å være ute og
spille, opptre for folk”, det ”gir sånn kick” at det er helt umulig å slutte med
det. I tillegg til det personlige kicket som man erfarer på scenen, er det å gi
noe til publikum altså en sterk motivasjon. Én musiker sier at det å kunne ”gi
noe til vanlige mennesker er stort, det er det som gjør det verdt å holde på
med dansemusikken”. En av de andre understreker at ”det at jeg kan glede så
mye folk. Med noe jeg liker å gjøre sjøl. Og få den responsen som jeg få. Den
er liksom ubetalelig” (sitater fra intervju med musikere). 
Men selv om gleden ved å stå på scenen ikke kan måles i penger – den er
”ubetalelig”, så kan man likevel ikke unnlate å tenke på økonomi hvis man
skal oppnå suksess som danseband i Norge. I et intervju med dansebandet
Vagabond tematiseres dette: 
Saken er engang slik at ingen av Vagabonds medlemmer er rike menn; alle har
ordentlige jobber ved siden av, og noen tusenlapper hver per helg med spilling er
det de har å vise til, rent økonomisk, for arbeidet. Riktignok insisterer de alle på
at pengene kommer i andre rekke, at det er stemningen, folka og musikken som
driver dem, og de ser ut til å faktisk mene det også, men det er ikke å komme
bort i fra at det er enorme pengesummer i dansebandbransjen.11
Mine informanter går ikke nødvendigvis med på at det er ”enorme”
pengesummer i omløp i dansebandbransjen. Men selv om det å tjene penger
ikke framstår som den viktigste drivkraften, er det likevel enkelte som under-
streker at dansebandbransjens kjøpesterke publikum er en medvirkende
årsak til at de satser innenfor nettopp denne sjangeren: ”Det er klart, det
som kanskje gjør det interessant for musikere å drive i sjangeren her og, er
jo at det er jo mye jobber. Det er penger å tjene. […] Og det er jo fortsatt
102 HEIDI STAVRUM
kanskje sjangeren her som selger en del allikevel”, sier for eksempel en
musiker. 
Ifølge denne informanten har ikke danseband i like stor grad som andre
sjangere blitt rammet av digitaliseringens konsekvenser med økt grad av ned-
lasting og streaming av musikk, og siden sjangeren er så tett knyttet til dansing,
har livemarkedet en annen karakter enn i andre deler av populærmusikkfeltet.
Men selv om et kjøpesterkt publikum kan være en medvirkende årsak til at
man har etablert seg som danseband, er det ikke dermed sagt at man ”blir rik”
av å være dansebandmusiker. En dansebandjournalist beskriver det slik: ”Det
er ikke så enkelt som folk tror, nei. Er det ikke. […] Jeg tviler på at et popband
eller et rockeband hadde orka å spille så mange helger i året for så lite penger”
(sitat fra intervju). Selv de dansebandene som lever av musikk på heltid, og
som har forholdsvis høye honorarer står ikke nødvendigvis igjen med store
overskudd. Det understrekes at det er mye hardt arbeid som ligger til grunn
for pengene man tjener: 
Hvis du har ei helg med spilling på fredag og lørdag. Så drar du, kanskje du tar deg
fri et par timer på jobb og, så kommer du hjem på søndagen klokka sju på kvelden,
så har du spilt inn brutto 80.000 på helga. Også er du fem stykker som kjører buss
og alt. Også skal du betale skatt også skal du betale alt ikke sant, drivstoff, også skal
du fordele det etterpå, så er det ikke så bra timebetaling (sitat fra intervju).
Selv om økonomien ikke er den viktigste drivkraften for musikerne, under-
streker flere av dem at de ikke ville drevet med dette hvis de hadde tapt penger.
En uttaler for eksempel at ”nei, da hadde vi jo ikke gjort dette her. For all del.
Nei, nei, nei, da hadde vi aldri i verden gjort det. For det er klart det ligger jo
et økonomisk aspekt i det og”. Likevel understrekes det at man ikke blir
spesielt rik av å spille i danseband. Man blir rikere på ”opplevelser” enn på
penger. Dette står i kontrast til forståelser om at det er ”enorme pengesummer
i omløp” i dansebandbransjen. 
Moralsk temperert kommersialisme
Mine funn tyder på at til tross for at dansebandfeltet befinner seg i det som
Bourdieu ville beskrevet som feltet for masse- eller storskalaproduksjon
(Bourdieu 1993, 1996c, 2000), eller det som Solhjell vil kalle det ”kom-
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mersielle kretsløpet” (Solhjell 2005; Solhjell & Øien 2012), er det ikke ute-
lukkende en eksplisitt markedsøkonomisk logikk som råder i dansebandfeltet.
I likhet med utøvere i andre deler av kunst- og kulturfeltet er det også for
dansebandmusikerne visse måter det er tillatt å snakke om penger på,
snakkemåter som henger sammen med spesifikke kvalitetsoppfattelser i feltet.
Det er for eksempel viktig å kommunisere at man handler ut fra andre motiver
enn det å gå med stort overskudd og tjene mye penger. Det er møtene med
publikum på spillejobbene og følelsene som skapes når man står på scenen,
som framheves som de sterkeste drivkreftene for mine informanter; det er disse
”ubetalelige” opplevelsene som man blir ”rik” av. I forlengelsen av dette er det
nærliggende å trekke paralleller til det som Bourdieu omtaler som ”de
symbolske goders økonomi” (Bourdieu 1993: 74ff., 1996a): Bourdieu be-
skriver hvordan visse felt preges av en omvendt eller symbolsk økonomi med
en karakteristisk ”dobbelthet”. Et fellestrekk ved felter som preges av en
symbolsk økonomi, er at verdiene som er i omløp i feltet, ikke automatisk kan
omsettes eller måles i penger. I dansebandmusikernes tilfelle er det de ek-
statiske følelsene på scenen og de spesielle møtene med publikum som har en
unik verdi, og det gode som kommer ut av dette, kan ikke måles i penger.
Samtidig kan heller ikke livets realiteter underslås: Man må ha en viss økonomi
for å opprettholde driften som danseband. Det er altså en dobbelthet i
dansebandfeltets økonomiske diskurs, hvor man på den ene siden må under-
kommunisere sine økonomiske hensikter, mens man på den andre siden ikke
kan se bort fra økonomi som en avgjørende faktor i dansebandhverdagen. 
I en studie av kulturentreprenører i ulike deler av kulturfeltet fant vi lig-
nende eksempler på at den symbolske økonomien ikke er noe særegent for de
smale eller eksklusive delene av kunstfeltet (Lorentzen 2009, Mangset &
Røyseng 2009, Stavrum 2009b). Også i deler av kulturfeltet som umiddelbart
framstår som forholdsvis kommersielle, for eksempel filmbransjen og mote-
bransjen, har penger en symbolsk betydning som de som driver virksomhet
innenfor disse feltene må fortolke sin virksomhet i relasjon til. I likhet med
dansebandmusikerne formidler mange av kulturentreprenørene at deres virk-
somhet helst skal bidra med noe i tillegg til egen selvrealisering, for eksempel
gi noe til andre eller glede andre. Et annet funn i studien av kulturentre-
prenører er at disse ikke bare fortolker sin virksomhet i relasjon til kunstneriske
og økonomiske meningssystemer, men at et tredje meningssystem er virksomt,
nemlig det moralske: ”Allmenne forestillinger om hva som er moralsk godt
fungerer som markører i kulturentreprenørenes arbeidshverdag, og hvis en-
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treprenørene opererer innenfor et delfelt med en utpreget kommersiell logikk,
er denne kommersialismen likevel i høyeste grad moralsk temperert”, skriver
Røyseng (2009: 222). Også i dansebandfeltet finnes en moralsk temperert
kommersialisme, hvor god inntekt og økonomisk overskudd settes i
sammenheng med fortellinger om det å glede andre og gi noe godt til sitt
publikum. Og i den grad man eksplisitt omtaler sin økonomiske profitt, for-
tolkes dette som noe man har fortjent, etter å ha jobbet hardt og lenge for å
oppnå suksess. Musikernes fortellinger om moralsk godt arbeid kan også for-
tolkes i relasjon til dansebandfeltets generelle verdier knyttet til det å framstå
som ærlig og hardtarbeidende: Det er greit å tjene penger så lenge man kan
forsvare det med at man tilfredsstiller publikums ønsker, og at man jobber
hardt og ærlig i tråd med de moralske kodeksene som gjelder i feltet for øvrig. 
Den moralske tempererte kommersialismen kommer til syne flere steder
enn i utøvernes fortellinger. Også arrangører og andre bransjeaktørers utsagn
kan fortolkes i relasjon til et moralsk verdisystem. En arrangør understreker
for eksempel at det ikke er økonomisk overskudd som ligger til grunn for å
arrangere dansegallaer, men snarere det å kunne gi en god opplevelse til det
danseglade publikummet: ”Noen tror oss ikke på det der da. Men vi gjør jo
ikke det der for pengene. Vi gjør det vel helst for at folk skal få en opplevelse
som jeg sier, komme seg ut. […] Og da er det viktig for oss at de får seg en
opplevelse de kan leve på. Til neste gang” (sitat fra intervju med arrangør).
Arrangørenes engasjement for dansebandkulturen framheves også i kvalitets-
vurderinger av arrangementer. Øystein Ulen, arrangøren av dansefestivalen i
Sel omtales for eksempel som ”en ekte ildsjel” som vet å tilfredsstille
dansebandpublikummet. I en vurdering av Dansefestivalen i Sel beskrives ar-
rangøren slik: 
Publikum ble gjennom festivalens fem dager skjemt bort med over 40 orkestre
og artister, noe som vitner om en raushet fra arrangøren og et grunnleggende
genuint engasjement for det han driver med. Her er det ikke bare bunnlinje som
teller (De Danseglade nr. 4/2008, s. 7). 
”Bunnlinja” er et begrep som brukes i flere sammenhenger: Da danseband-
prisen Gullskoen12 ble delt ut til ”Årets arrangør” i 2008, ble for eksempel
vinneren Skøelv Idretts- og grendelag omtalt som en ”seriøs” arrangør som
ikke ”bare tenker på bunnlinja”, men som også tenker på trivselen til
dansefolket og danseband musikerne (De Danseglade nr. 6/2008, s. 33). Også
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den kanskje aller mektigste bransjeaktøren i dansebandfeltet, Audun Tylden,
som gikk bort i 2011, omtales på en lignende måte, som en ”frontkjemper” i
kampen mot den stadig tøffere konkurransesituasjonen i norsk musikkbransje,
hvor ”hensynet til å ivareta musikkens sjel, viker plassen for penger og hensyn
til bunnlinja” (De Danseglade, nr. 1/2011, s. 5).
I andre analyser av forholdet mellom kunst, kvalitet og økonomi diskuteres
det også hvordan ulike typer penger gis ulik betydning og verdi for utøverne
i et felt (Røyseng 2007, 2012; Solhjell & Øien 2012). Røyseng diskuter for
eksempel i sin analyse av kunstens finansiering og pengenes symbolverdi
”hvordan pengenes symbolske betydninger innebærer at kunstnere til enhver
tid må vurdere hva det å motta penger fra ulike kilder betyr for deres identitet
som kunstnere” (Røyseng 2012). Røyseng viser hvordan offentlig støtte til
kunst og kultur omgis av en særlig forestilling om renhet eller god vilje, mens
privat støtte til kunst og kultur i visse sammenhenger anses som noe
”skittent”.13 Hun beskriver hvordan bruken av begrepet støtte viser til en
spesiell forståelse av forholdet mellom offentlige myndigheter og kunst- og
kulturfeltet: 
Når staten tilfører kunsten penger, og dette omtales som støtte, innebærer det at
relasjonen mellom stat og kunst i utgangspunktet er definert på en annen måte
enn hva tilfellet er når det er snakk om kjøp og salg av varer og tjenester i et
marked,
skriver Røyseng (2012). I forlengelsen av dette er det interessant at selv om
dansebandinformantenes fortolkninger av penger og økonomi på mange måter
ligner beskrivelser fra andre deler av kunst- og kulturfeltet, skiller de seg tydelig
fra disse når det kommer til omtalen av offentlige penger. Én av musikerne
stiller seg uforstående til mitt spørsmål om bandet har mottatt offentlige til-
skudd, for eksempel i form av turnestøtte: ”Turnestøtte? Nei. For vi går jo i
overskudd sant, så nei, vi får ikke noe turnestøtte i hele tatt vi”, sier han. Hans
syn på offentlige penger er diametralt motsatt av det Røyseng beskriver, idet
han uttaler at ”du skal ikke behøve støtte for å drive kultur. […] Og hvis ikke
folk vil ha det du driver med, nei men så slutt med det da. Du skal ikke behøve
statsstøtte for å kunne dra på spelling [latter]” (sitat fra intervju). For denne
musikeren er tanken på å motta offentlig støtte ikke særlig bra. Han er i det
hele tatt kritisk til at staten skal finansiere kunst og kultur som ikke klarer seg
på egen hånd: 
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Jeg tenderer litt til å si at ja, men da kanskje du bør vurdere å drive med noe annet.
[…] Det er akkurat som jeg sier til folk som skal gi ut plate, men dem har ikke råd.
Men sier jeg, det er ikke noe menneskerett å gi ut plate. [latter] Nei det er ikke noe
folkekrav at du skal gi ut plate. Hvis du ikke har råd til det, så la vær da. Så da får
du prøve å bygge deg opp sånn at du etter hvert får råd til å gi ut den plata. 
For dette dansebandet ville det framstå som mer ”skittent” å motta offentlig
støtte, enn å bruke de ”rene” pengene som de har tjent inn på egen hånd, til
å utgi plater. Det er de egeninntjente pengene som indikerer kvalitet for dem.
Igjen kan økonomidiskusjonen fortolkes i et moralsk perspektiv: Stoltheten
over å greie seg på egenhånd og ikke være nødt til ”å bli fôra opp av staten”,
som en annen musiker omtalte det, er et sterkt imperativ i dansebandfeltet.
Statlig støtte til kultur assosieres med det ”å være fin på det” eller drive med
noe ”uforståelig”, noe som ikke framstår som særlig attraktive verdier, verken
for musikere eller publikum. Et danseband med god kvalitet selger nok plater
og billetter til at de kan greie seg på egen hånd, uten at staten skal blande seg
inn i virksomheten deres. 
Respekten for publikum: Musikk for dansesko og ører
Dansebandpublikummet spiller også en sentral rolle i dansebandfeltets
kvalitetsvurderinger. Hvis publikum slutter å kjøpe plater og ikke møter opp
når et danseband spiller til dans, da er man ikke lenger et godt danseband. En
av musikerne sier for eksempel at ”det er veldig viktig det, å lytte på
publikummet ditt. For skremmer du publikummet ditt, så ryktes det jo og
fort. […] Altså, du må ha respekt for publikummet ditt, det er klart det” (sitat
fra intervju). Publikums oppfatninger av hva som er godt og dårlig, handler
særlig om hvordan dansebandene evner å fylle dansegulvet og/eller vekke be-
stemte følelser og stemninger. Da en av danserne jeg ble kjent med på felt-
arbeid, skulle forklare meg hva som er god dansebandmusikk, svarte hun for
eksempel at ”jeg kjenner det inni her når noe er bra”, så la hun hånden på
hjertet sitt. En annen informant fortalte meg at når favorittbandet hans spiller
noen bestemte låter, ”da kommer tårene”. Her handler det altså om kroppslige
og følelsesmessige forståelser av kvalitet. For dansere og fans er danseband -
musikken god hvis den får tårene til å renne, hjertet til å banke – eller det aller
viktigste; få dansefoten til rykke. 
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Noen dansere som jeg møtte på feltarbeid, mener det er vanskelig å for-
klare akkurat hva det er som gjør visse band og visse typer musikk bedre å
danse til enn andre, men de hevder at dette er noe de bare merker, med én
gang et band begynner å spille. For danserne er ikke musikalske og tekstlige
innholdet i dansebandlåtene spesielt viktig. Det er dansetempoet som er det
viktigste. For noen av danserne er dansebandmusikkens evne til å vekke danse-
lysten så stor at det ikke er mulig å høre på denne musikken uten å få lyst til
å danse. En av danserne forteller meg at hun ikke kan høre på denne musikken
når hun ikke er på dans. Hvis hun setter på en cd med dansebandmusikk når
hun er hjemme, blir hun rastløs og vil bevege seg. Det er umulig å sette seg
ned med avisa og en kopp kaffe hvis du setter på den musikken, mener hun.
Når hun og mannen kjører til dansearrangementene, kan de imidlertid sette
på dansebandmusikk i bilen, da kan de ”gire seg opp” og glede seg til dansen
de skal på. For danserne er altså musikkens evne til å skape kroppslig bevegelse
en kvalitetsindikator; når man hører god dansebandmusikk, er det ikke mulig
å sitte stille. 
Men det er også mange som er til stede på dansebandfestivaler for å høre
på dansebandmusikken. For disse tilhørerne er det ikke musikkens evne til å
skape bevegelse som er det viktigste, men snarere hvordan musikkens innhold
fremkaller visse emosjoner og estetiske erfaringer. I et intervju med to trofaste
dansefestivalgjester i De Danseglade beskrives dansebandmusikkens betydning
på denne måten: ”Musikken betyr veldig mye for oss begge, sier [NN], og den
kan spilles til alle anledninger. Er man trist og lei en dag, blir man glad av å
lytte til lystige dansebandtoner. […] Vi liker de hverdagslige tekstene som går
rett i hjertet (De Danseglade, nr. 3/2010, s. 22). I samme nummer av bladet
er det en reportasje om en trofast fan av bandet Dænsebændet. Da hun hørte
Dænsebændet for første gang, var det ”virkelig gjort”, og siden den gang har
hun vært ”helfrelst” på musikken som hun mener ”gjør noe godt med folk”: 
Det er noe med melodiene og tekstene til Dænsebændet som griper hjertet mitt.
De er dyktige til å formidle følelser i musikken sin, noe som betyr mye for meg,
samt at de er veldig flinke til å ta vare på fansen sin. Man føler seg så velkommen
sammen med den gjengen, og de utstråler så mye glede fra scena. Jeg har blitt tatt
imot som en god venn og fan, og det setter jeg umåtelig pris på (De Danseglade,
nr. 3/2010, s. 31).
I sitatet trekkes det også fram som positivt at dansebandet utstråler glede på
scenen og er flinke til å holde kontakten med fansen sin. 
I tillegg til at dansebandtekstene bør ha evne til å vekke følelser i ”hjertene”
til fansen, bør også tekstene være humoristiske og kommentere hverdagslivet
på en morsom måte. ”Folkelig” og ”gjenkjennelig” er to stikkord som brukes
av informantene når de skal beskrive god dansebandmusikk. Én musiker
mener at dansebandsjangerens suksess skyldes nettopp det at den er folkelig.
Folkeligheten forklarer han slik: ”Folk kjenner seg igjen i tekstene. Også, det
er liksom lettfattelige melodier. Uten for mye fiksfakserier. Også kanskje
tekster med litt humor. Men også sånn ... tekster som handler om enkle hver-
dagslige ting. Også er det musikk som folk kan synge med på” (sitat fra inter-
vju). Musikeren Espen Hagen Olsen fra dansebandet Sogns uttaler noe
lignende i et intervju med De Danseglade. Han sier at 
en dansebandtekst formidler kanskje mange klisjeer, men det er jo nettopp dette
med kjærlighet, vennskap, det å få folket ut på bygdene for å treffes og danse og
ha det moro, som ofte betyr noe for folk også. Men jeg mener også at sjangeren
er tjent med å vise noe folkelig og hverdagslig. Livet er jo veldig sammensatt. Der-
for er jeg veldig for at folk bør skrive rett fra hjertet, og kalle en spade for en spade
(De Danseglade nr. 2/2009, s. 29).
Både Olsen og andre henviser til en oppfatning om at dansebandtekster ofte
handler om ”kjærlighet og smerte” eller er fulle av ”klisjeer”. Det er ikke noe
galt i det, men musikken bør også være hverdagslig, gjenkjennelig og folkelig
– uten for mye ”fiksfakserier”. Dansebandmusikken må altså forholde seg til
et dobbelt kvalitetskrav fra feltet. Den bør tilfredsstille dansernes behov for
riktig rytme og tempo, samtidig som de som lytter til musikken og teksten,
også skal få en god opplevelse. I magasinet De Danseglade gjenspeiles for-
ståelsen av at dansebandmusikk både må oppfylle krav til takt og tempo og til
visse tekstlige og innholdsmessige idealer for å bli forstått som å inneha god
kvalitet. Dette viser seg helt konkret når hver plate som anmeldes, alltid får to
terningkast; et terningkast for ”dansesko” og et terningkast for ”ører”. I begge
tilfeller vurderes musikkens affektive og bruksorienterte egenskaper høyt, det
er musikkens evne til bevegelse, identifikasjon og følelsesmessig ekstase som
gir høye terningkast i anmeldelsene i De Danseglade. 
Forståelsene av at dansebandmusikken har affektive egenskaper knyttet til
bevegelse, gjenkjennelse og sosial identifikasjon kan relateres til musikk-
sosiologiske analyser av hvordan musikk skaper mening for tilhørerne. Tia
DeNora (2000, 2003) viser for eksempel til hvordan den sosiale konteksten
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som omgir det musikalske uttrykket, er avgjørende for hvorvidt musikken
lykkes med å framkalle visse følelser, stemninger eller kroppslige bevegelser
hos dem som bruker den. For DeNora er det dessuten et viktig metodisk
poeng at musikk nettopp må analyseres med utgangspunkt i etnografiske stu-
dier av konkrete musikalske praksiser snarere enn å ta utgangspunkt i verkene
og det estetiske uttrykket isolert sett. Beskrivelsene av dansebandmusikken i
det foregående viser imidlertid likevel til en bestemt form for estetikk. Torgeir
Uberg Nærland omtaler for eksempel dansebandmusikken som preget av det
han kaller en ”lavkulturell estetikk” (Nærland 2007: 90ff.): Denne kjenne -
tegnes av å følge faste formler og konvensjoner snarere enn å drive med formal
eksperimentering, og av å framelske nærhet og kollektiv deltakelse, snarere
enn kritisk distanse og avstand. Videre framheves dansebandestetikken som
bruks- og funksjonsrettet, hvor dansen og publikums deltakelse og involvering
legger sentrale premisser for det estetiske uttrykket, som utøves i en sosial kon-
tekst hvor idealet er nærhet mellom artister og tilhørere. De empiriske be-
skrivelsene av dansebandmusikken har således en klar sammenheng med det
som hos Bourdieu omtales som den folkelige smaken, som knyttes til en
pragmatisk og funksjonell estetikk, hvor ”formeksperimenter og all slags kunst
for kunstens egen skyld avvises som noe grunnløst og bortkastet” (Bourdieu
1995: 191ff.). Jostein Gripsrud knytter også populærmusikkens estetikk til
Bourdieus analyser av det folkelige, idet han beskriver den folkelige smaken
som noe som ”verdsetter det som er umiddelbart følelsesmessig engasjerende,
det som gir intense og gjerne fysiske gleder her og nå, det som fungerer i hver-
dagslige brukssammenhenger, det som er i samsvar med allmenne moralske
standarder” (Gripsrud 2002: 21). Kunstneriske idealer om kritisk distanse, re-
fleksjon og avstand gjelder altså ikke i dansebandfeltet. Det er en nær, funk-
sjonell og kroppslig forståelse av estetisk kvalitet som står sentralt når
dansebandmusikk skal kvalitetsvurderes. 
Konklusjon: Danseband, kvalitet og kulturpolitikkforskning 
I det foregående har jeg beskrevet ulike måter å forstå kvalitet og danseband
på, slik dette omtales i dansebandfeltet. Analysen viser at mange av mekanis-
mene for verdsetting og anerkjennelse som foregår her, minner om kvalitets-
diskusjoner slik de framstilles i analyser av andre kulturelle felt (Bourdieu
1993, 1996a, 2000; Mangset 2004; Mangset & Røyseng 2009; Solhjell &
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Øien 2012). Velkjente parametere som penger og priser blir alle gjort til gjen-
stand for diskusjon når dansebandinformantene skal diskutere kvalitet. På
bakgrunn av dette er det grunn til å nyansere noen oppfatninger om såkalte
”kommersielle kretsløp”, slik de beskrives i foreliggende forskning. Forestil-
lingen om at man her utelukkende begrunner sin virksomhet med utgangs-
punkt i markedsøkonomiske prinsipper er det for eksempel grunn til å
moderere. Men samtidig, selv om kvalitetsdimensjonene i dansebandfeltet
ligner dem som vanligvis gis betydning i diskusjoner om anerkjennelse og
kvalitet, får de likevel sitt eget uttrykk her. Kvalitetsforståelsene vaskes i en
feltspesifikk logikk med visse føringer for hva det er akseptabelt å si og gjøre.
Det er for eksempel en sterk publikumsverdsettingslogikk til stede i feltet,
både i pengediskusjoner, estetiske diskusjoner og diskusjoner om hva som er
forventet og akseptert adferd i feltet av dansebandene og dansebandmusikerne.
Vurderinger av musikkens evne til å skape kroppslig og affektiv bevegelse, og
av musikkens bruksaspekter og nyttefunksjon er videre sentrale parametere
for estetisk kvalitet. 
Hvordan kan så den foregående diskusjonen om danseband og kvalitet
forstås i relasjon til mitt ønske om å problematisere etablerte perspektiver i
kulturpolitisk forskning og debatt? I et demokratisk perspektiv er det avgjør-
ende å gi stemme til alle deler av befolkningen, og i debatten om kultur-
politikkens grunnlag, mål og midler er det viktig å synliggjøre ståsteder som
representerer andre utgangspunkt og perspektiver enn de vi vanligvis
presenteres for. Dette gjelder også forskningen om kulturpolitikken. I tråd med
blant andre Marianne Gullestads (2002) formaninger om fornuften i ”neden-
fraperspektivet”, er det et mål med dansebandanalysen å løfte fram syns-
punkter fra et hittil ukjent ståsted i kulturfeltet, på en måte som kan
problematisere og korrigere hegemoniske forståelser, både når det gjelder
kulturpolitikk og kulturpolitisk forskning. For kulturpolitikkens og kultur-
politikkforskningens blinde flekker synliggjøres først når man ser på de etab-
lerte forståelsene fra et annet ståsted enn det vanlige. Dette kan også knyttes
til Røysengs diskusjon av kulturpolitikkens doxa, og forholdet mellom en smal
og en vid politikkdefinisjon (Røyseng 2004). Analysen av danseband plasserer
seg klart innenfor en vid forståelse av kulturpolitikk, hvor ikke bare den of-
fentlige beslutningsaktiviteten og det som foregår i de formelle beslutnings-
kanalene blir gjort til gjenstand for analyse, men hvor også uformelle og
uproblematiserte former for politikk- og maktutøvelse inkluderes i analysen.
I tråd med den innledende diskusjonen om kritikken av kulturpolitikkforsk-
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ningens implisitte verdier vil jeg ta til orde for at vi som kulturforskere har et
ansvar for å unngå å bli oppfattet som kunstens ”gode hyrder”. Dette krever
en større epistemologisk årvåkenhet av oss som forskere (jf. også Røyseng
2007: 82ff.). I likhet med Røyseng vil jeg derfor argumentere for at kultur-
politikkforskningen i større grad enn tidligere bør forholde seg til en
sammenkobling av en smal og en vid politikkdefinisjon. Det er først da vi blir
i stand til å ”problematisere hvordan bestemte former for kultur defineres som
kulturpolitisk relevante i offentlige myndigheters øyne og andre ikke”
(Røyseng 2004: 112).
Noter
1. En ”gullplate” er et salgstrofé i norsk musikkbransje. I 2013 oppnås en gullplate ved 15.000
solgte album. Trofereglene utarbeides av bransjeforeningene IFPI og FONO, som tildeler
gullplater etter søknad, jf. www.ifpi.no/component/content/article/22–trofenyheter/2–
troferegler.  
2. Spellemannprisen er Norges fremste musikkpris, se www.spellemann.no.  
3. Artikkelen er i sin helhet basert på resultater fra et pågående PhD-prosjekt om danseband
i Norge. I prosjektet inngår også analyser av andre forhold ved norsk dansebandkultur enn
det som er tema her, for eksempel analyser av aktiviteten på dansebandfestivalene, og av
hvilke smaksdistinksjoner som er virksomme i dansebandfeltet.  
4. De Danseglade utkommer seks ganger per år. Bladet inneholder reportasjer fra ar-
rangementer, intervju med danseband og artister, samt anmeldelser av dansebandplater og
arrangementer. Se bladets nettside for mer informasjon: www.dd.no. 
5. For eksempler på typiske dansebandfestivalprogram og for eksempler på hvilke danseband
og artister som spiller der, se de respektive festivalenes nettsider: www.seljordfestivalen.no
og www.dansefestivalen.no.   
6. Selv om danseband ikke nødvendigvis står helt fjernt fra min sosiale bakgrunn som opp-
vokst i et bonde- og arbeiderklassemiljø i ei bygd i Nord-Trøndelag, er ikke danse -
bandmusikk noe jeg pleier å høre på. Snarere har akademiske studier av musikk og egen
utøving av andre musikksjangere (som for eksempel jazz) ført meg inn i sosiale miljøer
hvor danseband slett ikke er den foretrukne musikken. Det var påfallende at til tross for at
en stor del av feltarbeidet mitt foregikk i Seljord, i kort geografisk avstand fra mitt bo- og
arbeidssted Bø, traff jeg ingen av mine akademikerkolleger på dansebandfestival. Dette er
ikke gjengs musikk for kulturforskere. Tilgjengelig kulturstatistikk bekrefter dette, at
danseband er noe som først og fremst brukes av personer tilhørende arbeiderklassen, det
vil si personer med lav utdanning og inntekt, som er bosatt i rurale strøk (Bjurström 1997;
Gripsrud & Hovden 2000; Rosenlund 2000; Vaage 2000). 
7. Jf. for eksempel ”Ole Ivars boikotter Spellemann”, VG, 04.01.08.  
8. ”Anne Nørdsti ble Spellemann”, NRK, 02.02.08. 
9. ”Spellemann for tøffe valg”, avisa Glåmdalen, 08.03.10.
10. ”Nørdsti foran Rihanna”, Østlendingen, 14.01.12. 
11. ”Vaga Javisst”, Natt og Dag nr. 5/2009.    
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12. Gullskoen er dansebandfeltets egen pris. Den deles ut hvert år på Dansefestivalen i Sel, i
ulike kategorier. For mer informasjon, se www.gullskoen.no. 
13. Røyseng viser blant annet til debatten rundt tildelingen av det såkalte Statoil-stipendet
som et eksempel på det siste (Røyseng 2012).  
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Sammendrag
Målet med denne artikkelen er å analysere hvordan kvalitet defineres og dis-
kuteres i det norske dansebandfeltet. Artikkelen er basert på kvalitative data
fra intervju med dansebandmusikere og dansebandpublikummere, og fra
deltakende observasjon på dansebandfestivaler i Norge. I analysen diskuteres
kvalitetsparametere for dansebandmusikk i relasjon til et analytisk perspektiv
inspirert av Bourdeus teori om kulturelle felt. Analysen viser at til tross for at
danseband er et fenomen som tradisjonelt sett oppfattes som kommersielt og
masseprodusert, er kvalitetsdiskusjoner knyttet til symbolsk økonomi, ny-
skaping og særpreg slik vi kjenner dem fra andre og mer ”høyverdige” deler
av kulturfeltet også virksomme i dette feltet. Analysen viser derfor at det kan
være grunn til å nyansere noen av de mest stereotype oppfatningene om hvilke
verdisystemer som gjør seg gjeldende i såkalte kommersielle felt. Analysen har
også en kulturpolitisk relevans, siden den tematiserer forhold som fram til nå
har vært utelatt fra forskning om norsk kulturpolitikk. Særlig gjelder dette en
påfallende mangel på forskning om kulturproduksjon og kulturaktivitet i
såkalte ”lave” deler av kulturfeltet.
Nøkkelord: Danseband, kvalitet, kommersialitet, kulturelle felt, Bourdieu
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